



S war die ruhmvolle Thätigkeit der
jetzt abgeschlossenen Kunstperiode,
die Mannigfaltigkeit der Naturer-
scheinungen für unsere künstlerische
Sprache zu erobern. Diese Periode ist
abgeschlossen, nicht in dem Sinne, dass nun nichts
mehr zu thun übrig bleibe, wohl aber in dem
anderen, dass an ihren Grundresultaten nicht mehr
zu rütteln ist. Und jede Weiterentwickelung, mag
sie auch scheinbar entgegengesetzte Ziele verfolgen,
wird sich mit diesen Resultaten auseinanderzusetzen
haben, wird sie gründlich und ehrlich verarbeiten
müssen, ehe sie auch nur den kleinsten Schritt in
anderer Richtung, oder gar „darüber hinaus", thun
kann. Nur mit dem Impressionismus, niemals gegen
ihn, werden wir weiterkommen, wenn wir jetzt
uns rüsten, die grosse Stilkunst für unser Zeitalter
zu entdecken und für die Einheitlichkeit der Natur-
erscheinungen den adäquaten künstlerischen Aus-
druck zu finden.
«
Hierin scheint mir die Bedeutung des schweizer
Malers Ferdinand Hodler zu liegen. Er ist der
erste der bewussten und starken Stilkünstler, der
die Errungenschaften des Impressionismus voll und
klar in sich verarbeitet hat. Er ist darum, so schön
und innig seine Beziehungen zur alten Kunst viel-
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fach sind, das Gegenteil eines Archaisten. Von der
alten Kunst hat er die Gesinnung, das Gefühl für
Würde und Grösse und zweifellos auch manch kost-
baren technischen und kompositionellen Einblick.
Von der Natur aber hat er die stetig nachströmende
Kraft, die immer wahre Frische, das still-beruhigte
Selbstvertrauen. Nur ein Kulturloser oder ein
Schwächling hat Furcht vor der künstlerischen
Vergangenheit. Der Starke, der Kulturbewusste
aber weiss, dass ihm die Vergangenheit vom Reich-
tum der Gegenwart und von der Unmittelbarkeit
eigenen Schauens nimmer etwas rauben wird, dass
sie ihm jedoch erst die ganze Fülle der Zukunft
erschliesst und verbürgt.
Hodlers kompositionelles Prinzip, der „Paralle-
lismus", macht nicht seine geschichtliche Bedeutung
aus. Dieser war vor ihm schon da; von der alten
Kunst ganz zu schweigen, bei Puvis so gut wie bei
Marees; er ist auch in Klingers grossen Kompo-
sitionen nachweisbar und hat in der Plastik und
im Kunstgewerbe sich Geltung verschafft. Eher
schon haben die Charakterstärke und die Bewusst-
heit, womit Hodler jenes Prinzip festhält und
konsequent weiter ausbaut, Anspruch auf historische
Bedeutsamkeit. Aber der Kernpunkt seines Wertes
wird doch darin gesucht werden müssen, dass in
ihm jene zwei Strömungen zusammenfliessen und
sich miteinander organisch verbinden, die vor ihm
zumeist als unvereinbare Gegensätze empfunden
wurden.    Marees ist daran zu Grunde gegangen,
dass er seine kühne und heldenhafte Suche nach
dem Stil im bewussten Gegensatz zum Impressionis-
mus unternahm und darum gar zu einseitig als
Linienproblem auffasste. So blieb er mit der Farbe
völlig im Alten, ja ging noch hinter die Errungen-
schaften seiner Zeit um ein beträchtliches zurück.
Puvis war zu sehr älterer Zeitgenosse der grossen
neuen Reformatoren, als dass er deren bahn-
brechende Prinzipien, die er mild als möglich er-
wog, nach ihrer vollen Bedeutung hätte in sich
aufnehmen und eigenkräftig verarbeiten können.
Auch bei unserem Klinger spüren wir immerhin
ein Manko. Wohl hat er sich mit den Problemen
der Impressionisten beschäftigt und ist ihnen mit
jenem unerschrockenen Arbeitseifer nachgegangen,
der ihn auszeichnet (L'heure bleue). Aber er ist
nicht fertig damit geworden; er hat es nicht ver-
mocht, sie für seine Zwecke zu adaptieren; sie
wurden ihm nicht eine natürliche und selbstver-
ständliche Sprache. Als er an seine Kolossalgemälde
schritt, warf er, um des „Stiles" sicher zu sein,
den „Impressionismus" über Bord und konstruierte
sich ein Licht, das es nie und nirgends hat gegeben.
Das Umgekehrte ist bei Segantini der Fall. Dieser
grosse Künstler war im Licht völlig sicher und
hatte auch ein eminentes Empfinden für die stil-
volle Aufteilung der Fläche. Aber er blieb im
Figürlichen noch zu abhängig, sei es von Millet
(was weniger empfindlich ist), oder, was uns mit-
unter fatal berührt, von Watts.   Jedenfalls ist er
bei seinem kurzen Erdendasein in dieser Hinsicht
nicht bis zu jener Höhe selbständiger Eigenart vor-
gedrungen, die ihm bei längerem Leben wohl be-
schieden gewesen wäre. Auf van Gogh aber mag
ich nicht eingehen. Denn dessen Ergebnisse sind
mir (soweit ich sie kenne), trotz Meier-Graefe, zu
embryonal, als dass ich sie ruhigen Gewissens in
Rechnung stellen könnte. Ich habe hier mehr
Respekt vor dem Gewollten und glühend Er-
sehnten als vor dem thatsäch-
lich Geleisteten und Gekonn-
ten; mehr Hochachtung vor
dem Charakter und Märtyrer-
beruf als Ergriffenheit vor der
künstlerischen Schöpfung.
So scheint mir also Hod-
ler der erste und bis jetzt ein-
zige zu sein, der die Kraft ge-
habt hat, die Ergebnisse der
impressionistischen Entwick-
lung einer neu zu findenden
Stilkunst, oder sagen wir: der
Wiedergeburt des Freskostiles
in grösserem Umfange dienst-
bar zu machen. Einzig die so-
genanntenNeo-Impressionisten
(van Rysselberghe u. s. w.)
könnte man daneben anführen,
und gern gebe ich zu, dass
diese auf sehr beachtenswerten,
manch Neues erschliessenden
Wegen sind. Aber einerseits
sind hier die Resultate doch
noch immer problematisch,
andererseits sind der monumen-
tale Instinkt und die Grösse der
Formenanschauung bei Hodler
dermassen höher entwickelt,
dass man ihn mit jenen nicht
auf eine Stufe stellen kann. Jene
sind interessante Experimentatoren, die als Zeit- und
Uebergangserscheinungen nicht ausser Acht zu
lassen sind; Hodler aber ist ein runder und reifer
Künstler, der seinen Leistungen, so neuartig sie
sind, oft ein geradezu klassisches Gepräge zu geben
weiss. Er spricht deshalb zu allen Zeiten, viel-
leicht am wenigsten freilich zu unserer zerfahrenen
und verarmten Gegenwart, die ihn übersieht oder
nur mit Widerwillen anerkennt (Meier-Graefe,
Muther u. a.).
*
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Der archaisierende Stilismus, der als Gegen-
schlag gegen den Impressionismus etwa Mitte der
neunziger Jahre auftauchte, darf heute wohl als
beseitigt betrachtet werden. Die Erkenntnis konnte
nicht ausbleiben, dass es bei Stilschöpfungen weder
darauf ankommen könne, die mit Blut und Geist
errungenen Ergebnisse der letzten Künstlergeneration
leichtherzig preiszugeben, noch gar, die stilvolle
Formensprache vergangener Jahrhunderte kritiklos,
und oft geradezu gefühllos, in
unsere so gänzlich anders ge-
artete Gegenwart zu über-
nehmen. Nur eine Epoche, in
der man gar keinen Stil mehr
besass, konnte ein derartiges
Quiproquo überhaupt gelten
lassen. Sehr vieles aus der eng-
lischen Kunst praerafaelitischen
Angedenkens gehört hierher;
von deutschen Schöpfungen vor
allem das Werk Melchior Lech-
ters, das trotz immensen Farben-
glanzes und geistreich deko-
rierender Dichtersprüche we-
nig Eigenleben aufweist und
manchmal in einer bis zur
Leblosigkeit verknöcherten Go-
tik geradezu erstarrt. Auf die-
sem Wege konnten wir nicht
weiterkommen, ohne unser
Fühlen entweder zur leeren
Hülse aufzublasen oder völlig
verfallen zu lassen. Stil kann
nicht übernommen, Stil muss
in stetem geistigem Ringen täg-
lich neu geschaffen werden.
Darum ist der Impressionismus,
d. h. die Fähigkeit, lebendige
Eindrücke künstlerisch umzu-
setzen, seine unerlässliche Vor-
aussetzung, und darum haben die grossen Impres-
sionisten, Manet und Degas vor allem, bei uns
Leibl und Liebermann, stets „Stil" besessen, auch
ohne dass sie ihn ostentativ auf ihr Programm setz-
ten. Schliesslich bleibt wahre Kunst ohne Stil
genau so wenig denkbar als ohne Natur.
Nicht also um ein Prinzip wird hier gekämpft,
— denn dieses versteht sich von selbst — sondern
nur um das Quantum der Kräfteverteilung. Soll man
die Natur vor allem sichtbar machen und das Stil-
element bloss durchscheinen lassen? oder soll man
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den Stil nachdrücklich hervorkehren und die leben-
dige Naturbeobachtung diskret im Hintergrunde
halten? Fragen, die die Aesthetik nicht beant-
worten kann und auch garnicht zu beantworten
braucht, weil beide Arten gleichberechtigt sind. Hier
entscheiden vielmehr von Fall zu Fall auf der einen
Seite die individuelle Künstlerneigung und die
momentane Zeitbestimmung, auf der anderen der
Zweck und die Gelegenheit des künstlerisch zu
schmückenden Ortes. Die Kunst hat hier völlig
freie Wahl und sie kann sich ihre Aufgabe stellen
wie sie will. Nur das Eine ist von ihr zu fordern,
dass sie die gestellte oder gewählte Aufgabe streng
sinnentsprechend und einheitlich durchführe, und
dass sie den Zufall nur als lieblichen Anlass, nicht
aber als lockenden Herrn in Rechnung stelle und
verwerte.
Hodler hat sich (und kommt damit einer ge-
wissen Zeitstimmung entgegen) für die stärkere
Betonung des Stilelementes entschieden. Er will
die Einheit des Naturganzen im Bilde festhalten
und muss deshalb die Einzelbeobachtung energisch
zurücktreten lassen und selbst den Schein der
Zufälligkeit  peinlich  ausmerzen.    Nicht  die  Er-
scheinungen selbst, ihren Rhythmus will er dar-
stellen; ihre Einordnung in und unter das Gesetz.
Und damit will er zugleich für unser Auge ver-
stärkte dekorative Wirkungen scharfen — Wir-
kungen, die dem durch die Architektur erzielten
parallelen Gleichklang möglichst nahekommen.
Die Beziehungen des Bildes zum umschliessenden
architektonischen Raum sollen hierdurch in einer
geläuterten Form fühlbar werden.
Hodler geht also,nachdemübereinMenschenalter
lang vielfach die japanischen Dekorationsprinzipien
massgebend waren, mit bedachtem Ernst auf die
abendländischen Traditionen wieder zurück. Statt
der feinen, geistreichen, prickelnden Willkür, der
scheinbaren Sorglosigkeit und amüsanten Regel-
losigkeit (hinter der sich dennoch stets ein höchst
differenziertes Wägen und Wählen gefällig ver-
barg), bringt er uns wieder den wichtigen Aspekt
fester Korresponsionen und kontrapunktischer
Widerspiele. Was die Antike, was Byzanz, was
Giotto und das Quattro Cento gewollt und befolgt
haben, das wird so in seine Rechte wieder einge-
setzt und mit einer gewissen germanischen Trotz-
köpfigkeit als persönlich geltender Kanon gleich-
/   .
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sam wieder aufgestellt. Ein gewisser Enthusiasmus
für das Gesetz und dessen sichtbare Erfüllung
charakterisiert diesen schweizerischen Dickschädel,
der gerade in der Anwendung der höchsten Strenge
die wahre Erfüllung seiner kostbaren Künstlerfrei-
heit erkennt. Mag hier mitunter eine gewisse
Starre walten, so ist doch wohl im ganzen unver-
kennbar, dass eine derartige stolze und freie Unter-
würfigkeit unter eine frei erkannte künstlerische
Gesetzmässigkeit unserem abendländischen Grund-
empfinden in hohem Masse entspricht.
*
Als Schweizer ist Hodler gleichsam geborener
Freiluftmensch. Was Licht, was Luft, was Natur
ist, brauchte er niemals zu lernen. Er brauchte, was
er von Haus aus wusste und fühlte, sich bloss in-
takt zu erhalten, um es dann künstlerisch fruchtbar
zu machen. Und wenn ihn die Heiligkeit seiner
Bergwelt schon früh zu einer gewissen Wucht und
Gottesfürchtigkeit der Anschauung erzog, so blieb
doch stets sein Auge klar und hell, sein Verstand
trocken und sein Wille ungebeugt. Die Farben-
sprache der Freiluftmaler, selbst die extremste, be-
deutete ihm nichts Sonderbares. Es war seinem
Auge natürlich und dünkte seiner Hand kein
Wagnis, den breiten Lichtstrom hereinzulassen
und geruhig Hell neben Hell zu sehen und zu
setzen. Er hat eine Anzahl kleiner Landschafts-
bilder gemalt, die von einer derben Urwüchsigkeit
und Frische sind. Der Geruch von Almen und der
Hauch kühler Berge wehen uns an; saftig und
üppig strecken sich blumige Weiden, auf denen
klare Bäche über Geröll dahinkollern; Sonne dringt
zwischen Laub und Zweigen hervor und malt
zitternde Kringel auf roten Waldboden. Das haben
auch andere gemalt und manche haben es im In-
timen noch feiner beobachtet. Was dennoch bei Hod-
ler hervorsticht, ist der Ausdruck der Kraft und der
Selbstverständlichkeit, womit sich derlei ohne Ver-
wunderung giebt. Es sind gleichsam Schularbeiten
des Malers, auf denen man trotzdem die Eigenart
eines Sondernaturells spürt.
Mehr als die Landschaft wirkte indes von
jeher auf Hodler der Mensch. Doch existiert für
ihn nur — und hier zeigt sich gleich die Lüwen-
klaue des geborenen Stilkünstlers — der zeitlose
Mensch. Schweizer Buab'n und Deandl hat er
ebensowenig gemalt wie städtische Hochtouristen.
Und selbst der arbeitende und ringende Mensch
des Ackerfeldes und der Trift, den Millet und
Segantini verherrlicht haben, besitzt für ihn keine
Anziehungskraft. Selbst der ist ihm noch zuviel
Zufallserscheinung. Doch auch der paradiesische
Mensch eines Puvis de Chavannes oder Ludwig
von Hofmann wird verworfen. Der steht wieder-
um zu sehr ausserhalb des Lebens. Leben und
Schicksal sind aber von dem Begriff Menschheit
nicht zu trennen. Und damit sind auch Leiden
und Leidenschaft, Kampf und Erschöpfung so gut
wie jede freudige Bewegung und Erregung der
Seele für den Darsteller des Menschlichen Themen
von ewigem Gehalt und an keinerlei Zeitform ge-
bunden. Hodler denkt im Innersten viel zu
realistisch, um derlei zu verkennen. Für ihn ist
der Mensch, auch in der abstraktesten Erscheinung
noch, stets der Sohn der Erde, irdischen Affekten
und irdischen Schicksalen durchaus unterworfen.
Und so will er ihn fassen, so stellt er ihn vor uns
hin, von allem Zufälligen erlöst und ganz ins
Typische gesteigert.
Hierfür sind tiefstes und differenziertestes Fühlen,
53
FERDINAND  HODLER, JÜNGLING,  VOM  WEIBE  BEWUNDERT
genaueste und kälteste Beobachtung, strengstes und
weitestes Wissen ebenso erforderlich als die Kraft
der künstlerischen Abstraktion, Wer nicht alle
Strassen der Menschheit durchwandert ist und nicht
alles Erleben der Menschheit zu seinem eigenen ge-
macht hat, wer nicht überall die Augen offen und
nicht in jeder Lage die geübte Hand arbeitsbereit
gehalten hat, der ist zu einer solchen Leistung nicht
befähigt. Durchmustern wir die Werke Ferdinand
Hodlers auf diese Ingredienzien hier, so gewahren
wir allenthalben den Kenner des Menschlichen.
Als Dichter und Denker zeigt er dieses so gut wie
als Maler und Zeichner. Das erste Erwachen der
Sinnlichkeit, was man gemeinhin „Liebe" nennt,
ist kaum je naiver und urwüchsiger, und vielleicht
niemals rückhaltloser geschildert worden als auf
Hodlers Gemälde „Frühling". Dieses Aussersich-
sein des knieend verzückten, noch keiner Scham
sich bewussten Mädchens, das vor dem tumb und
stolz in junger Gliederpracht sich aufrichtenden
Knaben mit eingekniffenen Augen, betroffen Finger
und Arme spreizt, ist eine völlig neue Vision, die
vom Künstler eine wahrhaft klassische Formulierung
erfuhr. Die ganze Süssigkeit, Unbedingtheit, Toll-
heit und Hingerissenheit der ersten Brunst, die
dumpf explodiert, ist hier bewundernswert darge-
stellt. Mit feiner Weisheit und Kennerschaft wird
dawider die sinnliche Erregung des bewusst ge-
wordenen, der Sitte unterworfenen Weibes con-
trastirt. Kaum eine Bewegung machen die vier
neben einander aufgereihten Frauen, die auf dem
Bilde „Jüngling, vom Weibe bewundert", an dem
nackt dahinwandelnden Knaben vorüberschreiten.
Nur leise wenden sie die Köpfe und bloss die Eine,
schierunmerklich, den Arm. Aberinihrengespannten
Gesichtern und starr gewordenen Augen verrät
sich deutlich die Erregung, die sie kundig und eifrig
verhehlen. Gewiss ist es subjektiv und hat wohl
den Wert eines persönlichen Bekenntnisses, dass bei
Hodler nicht der Mann sondern das Weib der ver-
langende Teil ist, und dass, soviel mir bekannt, im
Werk dieses Malers die Darstellung der männlichen
Brunst und des vollen Liebesrausches fehlen. Aber
wenn hier auch eine Lücke herrscht, so ist doch
jener andere Vorgang, den Hodler wählt, nicht
minder typisch, und daran ändert auch dieThatsache
nichts, dass er nur sehr selten dargestellt, also wohl
von der Mehrzahl der Künstler nicht empfunden
wird. Es mag dahinstehen, ob hier nicht Hodler
sogar den tieferen Menschheitsblick gethan hat.
Dieses Eigenwillige, Unkonventionelle charak-
terisiert unseren Künstler überall, wo er sich an die
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grossen Probleme des Menschenlebens heranwagt.
Als ein durchaus Persönlicher begleitet und bespie-
gelt er dessen Triumphe, Kämpfe und Verzichte.
Und stets ist es eine echt-moderne malerische Vi-
sion, die ihn dabei vorwärtstreibt. So wird ihm
der Kampf um die Wahrheit zum siegreichen Her-
vorbrechen des Lichtes. Wie eine menschlich ge-
formte Lichtsäule, doch von der Strenge und Er-
habenheit eines alten Kultbildes, tritt die Figur der
Wahrheit zwischen die Dunkelgestalten der Finster-
nismächte, die fliehend sich umkehren. Und stärker
noch feiert er das Licht, wie in einem Dankgebet an
die Spenderin aller Herrlichkeit und Kraft, in dem
Gemälde „Der Tag". Dies ist das Erwachen der
Menschheit durch die Gnade der Sonne. Von hei-
liger Helle und Wärme durchrieselt, und halb noch
geblendet von der Fülle des Segens, richten nackte
Gestalten scheu sich empor, noch schlummertrunken
undschwer,doch dankbar und ahnend dem Höchsten
zugewandt. Der michelangeleske Rhythmus dieser
Formenwellen umschliesst selbständig beobachtete
Bewegungsmotive von grosser Ausdruckskraft. So
gehören die beiden Eckfiguren, namentlich die linke,
die mit herrlich bewegten Armen inbrünstig die
Hände faltet, zu Hodlers höchsten Visionen der
menschlichen Gestalt. Als Tages- und Lichtheld,
in einer frappierenden Harmonie von Weiss und
Dunkel, trotzig gefügt, schreitet auch der „Teil"
einher, gleichsam die Verkörperung menschlicher
Thatkraft und naiver Siegesfreude. Seine That hat
er vollbracht, und nun geht er wie ein Prediger
umher und verkündet den Völkern die Freiheit.
Das Sagenhaft-Individuelle tritt fast völlig zurück
hinter dem Menschheitlich-Symbolischen. Der
schweizerische Bauer und Jäger ist zwar unverkenn-
bar,  doch  wie  ins Kyklopische gesteigert,  einer
Urwelt entsprossen, die wir schauernd verehren.
Mehr ans Historische (für gelehrte Pedanten
freilich noch lange nicht genug) hielt sich Hodler
in dem im Staats-Auftrag geschaffenen „Rückzug
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der schweizer Landsknechte nach der Schlacht bei
Marignano". Doch auch hier ist das Typische her-
vorgekehrt, und wie „Teil" uns den siegreichen
Helden verkörpert, so sehen wir hier die besiegte,
doch im Unterliegen noch ungebrochene Helden-
schar. Und damit klingt denn das Tragische des
Menschenschicksales sonor und kraftvoll an, um in
einer Reihe von weiteren Schöpfungen ergreifend
sich auszuleben. Stark vernehmen wir diese Note
schon in dem 1801 entstandenen Gemälde „Die
Nacht". Da hat sich ein schwarzverhülltes Alb-
gespenst mitten in die Schar friedlicher und erschöpf-
ter Schläfer eingeschlichen, und bleiches Entsetzen
tritt auf das Antlitz des jählings Erwachten, da er
das dunkle Schicksalsweib schwer und drohend über
sich gebeugt sieht. Diesem furchtbaren Schreck,
der wie ein tiefer Blick in den Abgrund des Lebens
wirkt, folgt dann die Ermattung und die trübe Re-
signation. Das Klagelied der Menschheit hebt an.
Wir sehen „Die Enttäuschten" und „Die Lebensmü-
den". Beidemal sitzen je fünf ergraute Männer,
friesartig nebeneinander gereiht, auf einer Bank und
sinnen, vergrämt und vergrübelt, ihrem entschwun-
denen Lebensglück nach: prachtvoll gegriffene, un-
gemein charakteristisch belebte Gestalten, die aber
durch die rhythmische Anordnung und die ideale
Gewandung dem gemeinen Alltagsdasein enthoben
sind. Und wie der Gang zum Tode endlich mutet
das Gemälde „Eurhythmie" an, auf dem fünf apostel-
artige Greise still und gefasst, doch von des Lebens
Not und Enttäuschung gebeugt, leise hinter einan-
der ins Unabänderliche dahinziehen. Unwillkür-
lich denkt man vor dem Bilde an Rodins „Bürger
von Calais".     Aber in der Verwandtheit mensch-
licher Stimmung enthüllt sich ein völliges Ausein-
andergehen künstlerischer Zielkräfte. Rodingeht auf
das ganz bestimmte Einzelwesen und auf den klar
herausgeschälten einzelnen historischen Moment (in
dem dann freilich die ungeheuere Wucht und Typik
leidenden Heldenmuts, je länger je deutlicher, zu
uns spricht). Jede gewollte künstlerische Ordnung,
die die Realität des Eindruckes verkürzen könnte,
verwirft er in dem Grade, dass er auch das Letzte
von Linienrhythmik zerstört und seiner Gruppe
einen Aufbau giebt, die von keiner Seite aus einen
ungebrochenen Anblick gewährt. Wollte er doch
sogar mit einem wahren Fanatismus der Wirklich-
keitsabsicht, die Gruppe ohne Postament inmitten
des Marktplatzes von Calais zur Aufstellung bringen,
damit dem Hinzutretenden jene Todeshelden schier
leibhaftig entgegenkämen. Lauter Tendenzen, die
im Grunde direkt unkünstlerisch sind, und die nur
durch die unwillkürliche Schöpfermacht solch eines
Kunstgenies wie Rodin durch die That paralysiert
werden konnten. Bei Hodler aber herrscht das
klare strenge Erkennen des künstlerisch Notwen-
digen, und wenn auch das Menschlich-Ergreifende
des Ausdrucks und der Impetus der Leidenschaft
gewiss nicht an das Rodinsche Werk heranreichen,
so hat ihn doch sein bewusst-rhythmisches Streben
keineswegs gehindert, menschliche Tiefen vor uns
aufzuschliessen und unser Herz wie mit Schicksals-
hand zu berühren.
Hodlers Menschheitsbildern wohnt ein gewisser
sakraler Charakter inne, und diese Feierlichkeit der
Gesinnung, vor der Alles Bedeutung hat, bietet uns
FERDINAND  HODLER,  DIE LEBENSMÜDEN
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wohl den Schlüssel zu des Künstlers Allerinnerstem.
Mit ehrfürchtigen Blicken geleitete er die Mensch-
heit bis zum Grabe, und voll tiefer Andacht be-
grüsst er sie an ihrer "Wiege. Dem werdenden
Menschen, der als ganz junge Knospe zart und
schmächtig ins Leben hineinwächst, hat er ein Bild
gewidmet, das uns wie ein Weihe- und Altarwerk
berührt. „Der Auserwählte" heisst dieses Bild, und
es zeigt uns sechs segnende Schutzgenien, die ein
kleines nacktes Kind, das vor seinem Lebensbäum-
lein kniet, huldreich umschweben. Es ist sozusagen
Hodlers „kirchlichste" Schöpfung — einer erträum-
ten Zukunftskirche gewidmet — und darum offen-
bart es uns wohl am absolutesten die Elemente
seines malerischen Stils.
Wenn dieses Bild ein Grundgebrechen hat, so
ist es dieses, dass es unabhängig von einem beste-
henden Räume entstand. Für sich ist es nicht halb
so viel, als es durch seine Beziehungen zu einem be-
stimmten feierlichen Räume, etwa einer idealen
Taufkapelle, sein müsste. Aber uns fehlen der
Ritus und die symbolischen Zeremonien, die solch
einen Raum benötigten, und die damit auch diesem
Bilde erst jene erhabene Gemeinverständlichkeit
geben würden, die der Künstler vielleicht naiver-
weise stillschweigend voraussetzte. Etwa wie ein
gotischer Kirchenchor wirkt dieses Bild auf mich.
Die vom dunkleren Grunde sich abhebenden weissen
Engelgestalten erinnern in der Silhouette an korre-
spondirende spitzbogige Fenster, und das Bäumlein
mit dem knieenden Kind böte dazu den Altar und
den Adoranten. Nur indem man derartigen Stim-
mungen nachgiebt, vermag man die Komposition
dieses Bildes zu verstehen. Es wäre ja weit effekt^-
voller und sinnlich reizvoller gewesen, die Engel
in schönen Schlingungen und Biegungen ihren
Schutzbefohlenen umschweben zu lassen, in elegan-
ten Verkürzungen und mit lyrischen Gebärden.
Etwa Stuck hätte diese, nach Analogie seines Furien-
bildes, gemacht. Aber das gerade hat Hodler
nicht gewollt. Und wenn er wohl auch zu weit
ins entgegengesetzte Extrem ging und einen par-
allelen Gleichklang bot, der etwas Erzwungenes und
Erklügeltes hat, so hat er doch jedenfalls seine
künstlerische Ueberzeugung hier mit grossartiger
Rückhaltlosigkeit und Klarheit formuliert. Man
kann kaum von einer Komposition, man muss hier
schon von einer Architektur des Bildes reden. In
horizontal angeordnete Streifen, die hell und dunkel
nebeneinanderstehen und halbbogenförmig auf-
setzen,   ist dieses Bild  gegliedert.     Die   mensch-
lichen Gestalten aber haben sich in Kleidung, Hal-
tung und Gebärde dieser Streifenanordnung einge-
fügt. Darum liegen die lang herunterfliessenden
Mäntel der Genien steif, wie zu Nischen geordnet,
auf dem Boden auf, dieFüsse hängen ziemlich hilf-
los darüber, die Arme sind gezwungen um den
Leib gepresst, und die Flügel sind zu embryonalen
Stümpfen zusammengeschrumpft, denen man kei-
nerlei Tragkraft zutraut. Gewiss, das sind Fehler;
aber sie werden durch den kompositioneilen Grund-
gedanken erklärt. Bewundernswert jedoch ist,
wie der Künstler, ungeachtet dieser Fehler, einen
leeren Schematismus vermied. So hat trotz des ge-
suchten Parallelismus die Handhaltung der einzel-
nen Engel manch Individuelles, und vor allem sind
die Köpfe von jeglicher konventioneller Schablone
frei und zeigen biedere Schweizer-Gesichter, die der
Künstler unbefangen der Natur entnahm und bloss
im Ausdruck gemessen steigerte.
Was dieses Bild uns lehrte, das können wir
auch bei den anderen, die wir früher durchmuster-
ten, aufs neue bestätigt finden. Genau mit der
gleichen Strenge ist die „Wahrheit" komponiert.
Fast könnte man einen Schnitt durch die Mitte des
Bildes machen und hätte zwei gleiche Hälften. Bei
den fliehenden Männern, von denen auf jeder Seite
einer entbehrt werden könnte, wirkt das ein wenig
doktrinär. Aber die Mittelfigur der nackten Wahr-
heit tut im Gleichklang ihrer Bewegungen eine
monumentale und erhabene Wirkung. Oder man
sehe das Gemälde „Der Tag": wie der Rhythmus
der Bewegungen von der Mitte nach der Seite zu,
gleichmässig flutend, verebbt; und wie zwei un-
sichtbare parallele Halbbogen diese Bewegungs-
linien oben und unten einzurahmen scheinen. Sehr
interessant ist auch der „Teil" in seiner Kombina-
tion horizontaler und vertikaler Linien, die dem
Ganzen eine prachtvolle Gebundenheit geben, ohne
dass doch ein Zuviel von Absicht kleinlich wirkte
und hierdurch störte.
Auch das Landschaftliche fügt sich diesen Ge-
setzen. Es ist auf allen Figurenbildern aufs äusserste
eingeschränkt und hat fast nur mehr dekorativen
und symbolisch andeutenden oder linearen Wert.
So ist beim „Teil" die Schnee-, Wolken-und Felsen-
staffage völlig ornamental behandelt, und auf man-
chen anderen Bildern sind Blumen und Gräser wie
eine Teppichstickerei in kleinen grellen Farben-
tupfen über das Bild verstreut. Stets ist der Raum
nur aufs spärlichste angedeutet, wie das ornamen-
taler Gepflogenheit   entspricht.     Denn   nicht das
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Bild soll als Raum, sondern der Raum, in dem es
hängt, soll durch das Bild wirken. In Wahrheit
aber sollen diese Bilder gar nicht „hängen". Das
müssen sie nur aus Not; sie sollten ein Teil der
Wandrläche sein, Fresken. Doch nur ein einziges
Mal hat Hodler Fresken machen dürfen, für das
Züricher Museum, und da war er durch seine Auf-
traggeber beschränkt, sodass er nur teilweise zeigen
konnte, was er will. Immerhin hat er auch hier
schon bewiesen, welchen Weg das moderne Fresko
zu gehen hat. Aber seine wahre und letzte Mei-
nung in dieser Sache verkünden doch nicht die
wirklichen Fresken, sondern die als Fresko kompo-
nirten Tafelbilder. Hier malteer, einzig sich selbst
überlassen, seine innerste Ueberzeugung. Und in-
dem er, in grandioser Selbstsicherheit, auch vor der
äussersten Formulierung nicht zurückschreckte,
wurde er das, als was man ihn hoffentlich bald all-
gemein erkennen wird: ein Bahnbrecher für den
malerischen Monumentalstil der Zukunft.
FERDINAND  HODLER,  WEIBLICHER  KOPF  AUS DEM  BILDE  ,,DIE  EMPFINDUNG"
